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写真とは何であろうか。写真を定義づけようとする時、そこには幾つかの答え方があるだ
ろう。たとえば広辞苑では次のように答えている。
　物体の像、または電磁波・粒子線のパターンを、物理・化学的手段により、フィル
ム・紙などの上に目に見える形として記録すること（photography）。また、その記録さ
れたもの（photograph）。普通は、カメラを用いて物体の像をフィルム上に作り、それ
を感光させ、現像処理して陰画を得、これを印画紙に焼き付けて印画を得る。光画 1。
ここで述べられているのは、写真、あるいはそれを作成する技術（写真術）の物理的 / 技
術的説明である2。また、別の答え方も考えられるだろう。それは歴史を述べる方法である。
カメラ・オブスクーラに代表されるように、光学技術によって光の像を得ることは古くから
行われていた。カメラ・オブスクーラでは、その像は人の手によって定着させられていた。
人の手を介さずに光の像を定着させる技術が誕生したのは 19 世紀前半である。当初、それ
は化学に基づく技術であった。その後、電子工学に基づく技術が登場し、現在の主流になっ
ている。さらにもう一つの答え方として、性質を述べる方法がある。たとえば、フランスの
批評家バルト（Roland Barthes, 1915–1980）の言う「コードなきメッセージ」や、アメリカ
の批評家セクーラ（Allan Sekula, 1951–）の言う「他のものの痕跡」などは、写真の性質から
写真を定義づけようとするものである。そして、アメリカの哲学者パース（Charles Sanders 
Peirce, 1839–1914）が述べた「写真はインデックスに属する」という言明もまた、写真論に
おいてたびたび引用されてきた写真の定義である。
インデックスとは、隣接性に基づく記号であり、パースによる記号分類のひとつである。
1 『広辞苑』第 6 版、岩波書店、2008 年、「写真」。
2 本論文では「写真」という言葉を photograph に、「写真術」という言葉を photography に対応させて用いる。
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この言葉が写真論において争点になったのは、1970 年代後半、アメリカの美術批評家クラ
ウス（Rosalind E. Krauss, 1941–）が議論の俎上にのせたことが大きいだろう。以来、賛否両
論を生みながら、いまだに論争の的になっている。写真批評家の前川修（1966–）が、「イン
デックスや写真的真実性など、かつて「純粋な」写真表象を議論するのに必須の諸概念を
繰り返すだけでは、写真をめぐる複雑な事態はいっこうに明らかにならない」3 と述べるよう
に、現代の写真論において、インデックスという言葉をめぐる議論は、袋小路に陥ってい
るようにも見える。しかし、果たして、「インデックス」は写真論においてその役目を終え、
いまや脱ぎ去るべき衣なのだろうか。本論文の目的は、インデックスという考えが、デジ
タル時代においても、写真理解への有効な手がかりに成り得るということを示すことである。
この目的を達成するためには、各論者の姿勢を踏まえながら、パース自身の言葉を丹念に
検証することで、写真におけるインデックスという考えの概観を提供する必要があるだろう。
まず、第 1 章では、写真論において、パース記号論がどのように受容されてきたかを検証
する。そして、インデックスという考えのみが、パース記号論から切り離されて受容された
場合、それがいかに混沌とした状況をもたらし得るかを見る。ここで述べられるのは、パー
スの用語を用いるのならば、パース記号論に忠実でなければならないということである。こ
うした考えに基づき、第 2 章では、パースの言葉を検証していく。パースは、写真のイン
デックス性に関して、「対象からの光による結果であることが知られているという事実が、
写真をインデックスにする」4 と述べている。つまり、写真は、目のまえのそれが、対象から
の光による結果であるということを解釈者が知っている限りにおいて、インデックスとして
機能するのである。シェーファ （ーJean–Marie Schaeffer, 1952–）は 80 年代の著作において
既にそのことを指摘しているが、インデックスという考えのこの側面は、写真論において重
視されてこなかった。そのため、デジタル時代における写真のインデックス性の喪失という
事態を説明する場合、従来は、主に写真のデジタル化に伴う物理的変化の側面だけから説明
されてきた。本論文の第 3 章では、それに加えて解釈者が知っていることという側面から
説明する。デジタル時代において、我々は、CGI（Computer Generated Image）と写真画像
の見分けがつかないことを知っており、そのような CGI が広範囲に用いられているという
ことも知っている。そうした新たな知識が目のまえの画像を写真として認識することを難し
くしているのだ。そのことによって、写真がインデックスとして機能することもまた、難し
くなっているのである。
3 前川修「デジタルが指し示すもの」『写真空間２』青弓社、2008 年、154 頁。
4 Collected Papers of Charles Sanders Peirce, Cambridge, MA: Belknap Press of Harvard University Press,1932–1958, 
2. 265. Collected Papers of Charles Sanders Peirce はパースの論文を集めた論文集であり、1932 年の Vol. 1 から
1958 年の Vol. 8 にかけて順次刊行された。以下 CP。末尾の数字 2. 265 は文の通し番号をあらわす。特に断
りがない限り訳は筆者。CP の訳は『パース著作集 2』内田種臣訳、1986 年を参考にしている。
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第 1 章 : 先行研究におけるインデックス
第 1 節　写真論におけるパースの記号論
記号、もしくは表意体とは、ある点もしくはある能力で、誰かに対し何かの代わりをす
るものである5
パースは、記号を実に 66 もの種類に細分化しているが、これの基になるのが 3 組の 3 分
法である6。すなわち、㋐記号それ自体の在り方に基づく分類7、㋑その対象との関係における
記号の分類8、㋒その解釈内容との関係における記号の分類9 がそれに当たる10。この内、写真
論で使われることが多いのは㋑の分類である。その分類では、類似性による記号がイコン、
隣接性による記号がインデックス、慣習性による記号がシンボルであるとされる。
記号学者のソネッソン（Göran Sonesson）によれば、パースの記号論を初めて写真術に適
用して考えたのは、思想家のマルドナード（Tomás Maldonado, 1922–）である11。マルドナ
ードを皮切りに、デュボワ（Philippe Dubois）やシェーファーなどが、70 ～ 80 年代にかけ
てパース記号論を用いながら写真術について考えている12。なかでも影響力が強かったのは、
クラウスの「指標論（Notes on the Index）」であろう13。クラウスは「指標論：パート 2」に
おいて、次のように述べている。
　我々は、写真がイコン（類似の効果によって意味を成り立たせる記号）の形成するク
ラスに属すると予想するかも知れないが、C・S・パースは、記号類型（シンボル、イ
コン、インデックス）の相違を理論化する際、写真をイコンから区別した。「写真は」と
パースは言う、「特にスナップ写真は非常に有益である。というのは、それらはある点
において、それが表す対象に良く似ているということを我々が知っているからである。
しかし、この類似性は、写真が物理的に逐一自然と対応するよう強いられるという状況
のもとで生み出されるという事実に起因する。そういう点でそれらは記号の第 2 のク
5 CP2. 228.
6 米盛裕二『パースの記号学』勁草書房、1981 年、117–137 頁。
7 性質記号 (qualisign)、個物記号 (sinsign)、法則記号 (legisign)。
8 類似記号 (icon)、指標記号 (index)、象徴記号 (symbol）。
9 名辞 (rheme)、命題 (dicisign)、論証 (argument）。
10 米盛、前掲書、127 項。
11 Göran Sonesson "Semiotics of Photography — On tracing the index," Report 4 from the Project Pictorial meanings 
in the society of information, Lund: Lund University, 1989, p. 25.
12 Ibid.
13 たとえば、The Oxford Companion to the Photograph, New York: Oxford University Press, 2005 の項目 semiotics 
of photography では、パース記号論の紹介者としてクラウスの名のみが言及されている。
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ラス（インデックス）、つまり物理的結び付きによる記号に属する」14
つまり、写真は、足跡や指紋などと同じように、対象との（光子を介した）物理的接触に
よって作られるものであり、したがってインデックスと見なせるというのである。
クラウスのような論者たちが、こうした考え方を持ち出してきたのは、他の芸術、とり
わけ絵画との関わりがある。美術史家エルキンス（James Elkins, 1955–）が指摘するように、
この考え方においては、絵画や線画は「イコン的、あるいはシンボル的であるかも知れな
い」15 が、それらは対象との物理的接触を持たないため「決してインデックス的ではない」16
ことになるからだ17。このような側面を持つインデックスという考えは、「写真術の物質的な
性質と、それの観念化からの独立を強調することが重要であった時、いくつかの美術評論の
ために役立った」18。しかし、エルキンスはまた言う。「その目的からわきにそれると、写真
のインデックス性と主張されるものは、しばしば納得されない」19。
第 2 節　平行線を辿る議論
「写真のインデックス性」をめぐる議論は、時にまったく平行線の議論に陥ることがある。
その典型的な例が、クラウスと写真史家スナイダ （ーJoel Snyder）の論争であろう。2005
年 2 月、エルキンスの司会によって、写真のインデックス性を中心的な議題とした討論会
が行われた20。この討論会でインデックスという考えにもっとも強硬に反対を示したのがス
ナイダーである。しかしながら、この討論会はインデックスという考えとイコンという考
えがもつれ合ったまま討論が進行し、あまり実りのないものとなった。それは、「イコンと
インデックスの概念を定義することがいかに難しいかがとりわけ明確になった」21 という評
からも明らかだろう22。クラウスは討論会には参加していないが、この討論会が収録された
Photography Theory の誌上でスナイダーと激しく議論を交わしている23。そして、この 2 人
14 Rosalind Krauss, “Notes on the Index: Part 2,” The Originality of the Avant–》Garde and Other Modernist Myths, 
Cambridge, MA: MIT Press,1985,p. 215（パースの文章は CP2. 281 から引用されたもの） 訳はロザリンド・
クラウス『オリジナリティと反復』小西信之訳、リブロポート、1994 年、172 頁を参考にした。
15 James Elkins, What Photography Is, New York: Routledge, 2011, p. 23.
16 Ibid.
17 これは 21 世紀に入ってもしばしば主張される考え方であり、たとえば 2010 年に出版された Rebekah 
Modrak, Bill Anthes, Reframing Photography: Theory and Practice, New York: Routledge, p. 351 には、「絵画や描
画が、描写する対象に類似を持っているイコンであるのに対し、写真はインデックスである」という記述が
ある。
18 Elkins, What Photography Is, p. 23.
19 Ibid.
20 James Elkins (ed.), Photography Theory, New York: Routledge, 2007, pp. 129–203.
21 Hilde Van Gelder, Helen Westgeest, Photography Theory in Historical Perspective, Malden, MA: Wiley–Blackwell, 
2011, Kindle Edition, location777.
22 また、前川修も同討論会を「議論全体は、上記の概念についての堂々巡りのやり取りに終始し、さしたる成
果を得ることなく終了している」( 前川修「写真の語りにくさ – 写真論の現在」『写真、その語りにくさを超
えて』日本記号学会編、慶應義塾大学出版会、2008 年、97–98 頁 ) と評している。
23 同書の構成を両者に沿って時系列順に並べていくと、まずスナイダーが参加した討論会 (pp. 129–203) があ
り、続いてクラウスの“Introductory Note”(pp. 125–127) と“Notes on the obtuse”(pp. 339–342)、最後に
それを受けたスナイダーの“Pointless”(pp. 369–385) ということになる。
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の議論においても、インデックスとイコンのもつれ合いが解消されることはなかったのであ
る。
まず、討論会でのスナイダーの主張の骨子は、対象となった現実と写真との間には変換が
ある、というものであった24。一方、インデックスの正当性を主張する筈のクラウスは、「写
真が類似的であることを何も妨げることは出来ないが、しかし同時に、写真術のノエマは類
似性ではない」25 とするバルトの言葉を引いて自らの主張を擁護する。さらにバルトを引き
ながら、「インデックスは、バルトの言うところの、類似性の「メッセージ」である」26 と述
べるのだ。クラウスは、討論会に対するアセスメントを、「人がパースやベンヤミンを召喚
しているか否かに関わらず、写真術についてのバルトの研究を無視することは出来ない」27
と締めくくっている。しかし、いかにバルトが重要であるにせよ、インデックスの説明をバ
ルトに依拠するというクラウスの姿勢は、スナイダーの批判を呼び込むことになる28。スナ
イダーはとりわけ、「クラウスが、バルトの類似性のメッセージとパースのインデックスを
同一視する」29 ことに批判を向ける。スナイダーはパースを引きながら「いったい誰がどうや
って、パースの権威に基づいて、類似性のメッセージがインデックスであるなどと論じるこ
とができるだろうか」30 と述べ、「もし彼女が類似性のメッセージを欲するなら、それはパー
スのイコンに沿ってでなければならない」31 と結論する。
ここで見て取れるのは、インデックスという考えを取り巻く捻じ曲がった状況である。イ
ンデックスという考えを写真論に引き込んだクラウスが、（パースに言及すらしていない32） 
バルトを引き、写真論におけるインデックスという考えに反対するスナイダーがパースを引
いて反論するのである。そして、そのスナイダーもまた「私はパース引用狂乱へと落ち込ま
ないだろう」33 と述べ、最終的にはパースの議論に深入りすることを避けるのだ。
ここで見てきたような議論にはひとつの問題点がある。映画学者のルフェーブル（Martin 
Lefebvre）が討論会を評して述べるように、それは、「インデックスの背後にある基本的な考
24 Photography Theory, pp. 129–203.
25 Roland Barthes, La chambre claire, Paris, Cahiers du cinema, 1980, p. 138. 訳はロラン・バルト『明るい部屋：
写真についての覚書』花輪光訳、みすず書房、1986 年、108–109 頁を参考にした。
26 Rosalind Krauss “Notes on the obtuse,” Photography Theory, p. 340.
27 Ibid. , p. 342.
28 ここで筆者がクラウスの主張を擁護しておくとすれば、それは次のようなものになる。バルトは「写真のメ
ッセージ」において「たしかに映像は現実のものではない。しかし少なくともその完璧なアナロゴン [ アナ
ロジー、相似物 ] であって、常識的に写真を定義するのはまさしくこの類似の完全性なのである。こうして
写真映像の特殊な位置付けがでてくる。写真はコードのないメッセージである」( ロラン・バルト「写真の
メッセージ」『映像の修辞学』蓮実重彦 / 杉本紀子訳、ちくま学芸文庫、2005 年、53–54 頁 ) と述べている。
そして、「指標論：パート 2」において「この類似性は、写真が物理的に逐一自然と対応するよう強いられる
という状況のもとで生み出されるという事実に起因する」(CP2. 281) というパースの言葉を引いているよう
に、クラウスにとって、パースの言う写真のインデックス性とは、バルトの言う「完璧なアナロゴン」を根
拠付けるものなのだ。
29 Joel Snyder “Pointless,” Photography Theory, p. 378.
30 Ibid. , p. 379.
31 Ibid., P. 380.
32 「バルトはパースについて全く言及していない」David Bate, “The Emperor's New Clothes,” Photography 
Theory, p. 253.
33 Snyder,“Pointless,”p. 385.
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えが、パース記号論とプラグマティズム哲学の文脈から、ねじり取られたということ」34 な
のだ。つまるところ、パースの用語を用いつつ、パース記号論に依拠しないというのは、一
種の欠席裁判のようなものと言えるかも知れない。我々はここで、インデックスという考え
を理解するために、いやむしろそれを裁くために、より詳細にパース自身の証言を聞く必要
があるだろう。
第 3 節　「写真はインデックスに属する」
パースの証言を聞くためには、まず問いを立てなければならない。問いが正確なものでな
ければ、証人は有効な証言を与えてくれないであろうからだ。パース自身が「写真は記号の
第 2 のクラス（インデックス）に属する」35 と述べていることを踏まえるならば、ここで問わ
れるべきは、写真はインデックスであるかイコンであるか、という問いであろうか36。しかし、
パースの言葉をより注意深く聞いていくと、この問いは、適当なものではないということが
分かる。パース記号論において、インデックスとイコンは排他的な関係にあるものではない
のだ。
パースによれば、「インデックスは、対象によって影響を受けている限り、必然的にその
対象と共通したある質を持つ」37 ため、「ある種のイコンを含んでいる」38。これは単純な話で
あって、たとえば足跡は、痕跡としてそれを残した足を指し示すと同時に、ある程度におい
て、その足に対する類似性を示すのだ。「写真はイコンが組み込まれているインデックスで
ある」39 とパース自身が明言するように、写真もまた、インデックスであると同時にイコン
であり得る。つまり、写真がインデックスに属するのだとしても、それは、写真がイコンで
もあり得るということを排除するものではない40。そうであるならば、写真はインデックス
であるかイコンであるか、という問いは有効なものではなかったことになるだろう。
また、この問いが想定している構図には、我々自身の存在、つまり、解釈者の存在が欠け
ていることも指摘できるだろう。のちに我々が見るように、ある写真がインデックスである
34 Martin Lefebvre, “The Art of Pointing,” Photography Theory, p. 221.
35 CP2. 281.
36 写真のインデックス性を主張する論者としては、セクーラが挙げられる (Alan Sekula, “The body and the 
archive,” October Vol. 39, Winter, 1986 pp. 54–55)。一方、興味深いことに米盛裕二 (1932–2008) や、谷川
渥 (1948–) はその著書において一貫して写真をイコンの例として挙げている ( 米盛、前掲書。谷川渥「イコ
ン論の成立と展開」『記号の劇場』1988 年、昭和堂 )。
37 CP2. 248.
38 同上。
39 CP4. 447.
40 写真はインデックスとイコンの両方の性質を持つとする見解をとる論者は多い。たとえばクラウスは「写
真はイコンつまり視覚的類似の一種であるが、それは対象に対するインデックス的関係に基づいている」
（Rosalind Krauss, “Notes on the Index: Part 1,” The Originality of the Avant–》Garde and Other Modernist Myths, 
p. 203）と述べている。他にも、写真は「インデックス的イコン、イコン的インデックス」（Sonesson, p. 25）
であるとするシェーファー、「写真はインデックス的であると共にイコン的である」（Clive Scott, The Spoken 
image, London: Reaktion Books, 1999, p. 27）とする言語学者スコット（Clive Scott, 1943–）などを挙げること
が出来る。また日本においても美学者の西村清和 (1948–) は「写真画像の記号的特質は、むしろ『イコン＝
インデックス』とするべきだろう」（西村清和『視線の物語 写真の哲学』講談社、1997 年、30 頁）と述べて
いる。
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かどうかは、解釈者によって（彼の知識によって）変わるのだ。美術史家のエドワーズ（Steve 
Edwards）が指摘するように、パースの区別は「排他的な分類というよりはむしろ、記号が
どのように機能するのかについて我々が見るのを助ける抽象的な区分として意図されてい
る」41 のである。そうであるならば、我々がパースに問うべきなのは、写真はインデックス
であるかイコンであるか、という問いではなく、写真はどのように記号として機能している
か、という問いであろう。
第 2 章：インデックスとして機能する写真
第 1 節　インデックス
前章で検討したように、我々がパースに問うべきなのは、写真はインデックスであるかイ
コンであるか、という問いではなく、写真はどのように記号として機能しているか、という
問いである。この線に沿って考えていくことにしよう。振り返ってみれば、クラウスが「指
標論：パート 2」で引用した文章において、パースは次のように指摘している。写真は、対
象との類似性を持っているため、イコンのように考えられるかも知れないが、「この類似性
は、写真が物理的に逐一自然と対応するよう強いられるという状況のもとで生み出されるこ
とに起因する」42。そういう点で、写真は「記号の第二のクラス（インデックス）に属する」43
のである。ただし、この文には続きがあり、そこでは、写真がインデックスとして機能する
ための条件とでも言うべきものが述べられている。
　シマウマは頑固か、さもなければ気難しいに違いない、なぜならばシマウマは全体的
にロバに似ており、ロバはわがままだから、と私が推測するような場合は別である。こ
こでロバはシマウマのありうる類似物の役をする。このような類似が遺伝に物理的な原
因を持っていると考えるのは正しい。しかしそうだとしても、このような遺伝的類似性
はそれ自体、その二つの動物の類似性からの推測にすぎず、その二つの種が生み出され
た状況については、我々は（写真の場合のように）何か独立した知識を持っているわけ
ではないのである44
シマウマとロバは類似性を持っており、その点で、お互いのイコンとして機能すること
ができる。しかし、その類似性が何に基づいているのかを我々は知らない。我々は、その 2
つの種が誕生する時の状況についての独立した知識を持っていないのだ。このため、我々は、
その 2 つの種の間に物理的な結び付きがあると見なすことが出来ない。そのことによって、
41 Steve Edwards, PHOTOGRAPHY A Very Short Introduction, Oxford, UK: Oxford University Press, 2006, p. 82.
42 CP2. 281.
43 同上。
44 同上。
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これら 2 つの種はお互いのインデックスとしては機能することができないのである45。
一方、パースが言うように、写真の場合は、それとは事情が違う。我々は、写真とその対
象との間に物理的結び付きがあることを知っている。写真がどのようにして生み出される
かを知っているのだ。パースは、別の節ではもっと明確に、「対象からの光による結果であ
ることが知られているという事実が写真をインデックスにする」46 と述べている。原文は A 
renders B C という構造になっており、これは、A が B に C の資格を与えると理解すべきで
あろう。つまり、写真術に対する知識（A）が写真（B）にインデックス（C）の資格を与えるの
だ。写真術に対する知識によって、我々は写真をインデックスと見なすことができるのであ
る。写真は、それが対象からの光によって生み出された画像であると認識されている限りに
おいて、インデックスとして機能する、と言い換えても良いだろう。そして、インデックス
として機能している限り、写真は解釈者の意識を強制的にその対象に向けさせるのだ47。
第 2 節　知っているということ
写真は、それが対象からの光によって生み出された画像であると認識されている限りにお
いて、インデックスとして機能する。インデックスという考えのこうした側面は、写真論に
おいて重視されてこなかったように思われる48。しかし、こうした側面に対する理解は、写
真のインデックス性に関する多くの疑問を解消する。たとえばスナイダーは、①写真術の初
期に撮られた長時間露光によって人のいなくなった通りの写真、②一種の多重露光写真であ
るクロノフォトグラフ、あるいは③ニューヨーク・タイムズ紙の一面を撮影した写真、また
④白紙を撮影して得られた白いプリント、⑤未露光のフィルムを直に露光させ現像して得ら
れる白いプリント、さらに⑥通常のパスポート写真と同様の条件で、何百倍も露光させて作
られた白いプリントなどを挙げて49、果たしてそれらがインデックスであろうかという疑問
を呈しているが、この理解を基にすれば答えることが出来るだろう。
まず、①「長時間露光によって人のいなくなった通りの写真」（図 1）の例を考えてみよう。
これは、長時間露光によって、動く物体が画面から消え去り、静止した物体だけが写ってい
る50。これが写真であるということのみを知っている人は、動く物体がレンズの前にあった
ことを想像し得ない。そのため、その人に対して、この写真は単に、そこに写っているもの
のインデックスとして機能する。一方、この写真が長時間露光で撮影されたということを知
45 もちろん、類似性がインデックスの前提条件というわけではない。類似性があろうがなかろうが、解釈者が
対象と記号との間の結び付きを認識すれば、その記号はインデックスとして機能するのである。「この結び付
きが存在に関する関係（existential relation）であれば、そのインデックスは真正である。この結び付きが参照
（reference）であれば、そのインデックスは退化的である」(CP2. 282)。
46 CP2. 265.
47 CP2. 306.
48 たとえば、Photography Theory においても、この側面を指摘した討論会の出席者はおらず、アセスメントにお
いてルフェーブルが「我々が、それが写真であるということを知っていて、この事実が必然的に何を含むか
について分かっている限り、写真はインデックスイメージとして機能する」(Lefebvre “The Art of Pointing,” 
p. 239）とするシェーファーの言葉を引きながら指摘している程度である。
49 Snyder, “Pointless,” pp. 371–375.
50 ここで言う「静止した物体」とは、露光時間のあいだ静止していた物体を指す。
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り、長時間露光が何をもたらすかについても知っている人はどうだろうか。その人は、動く
物体がレンズの前にあった可能性を想像することが出来るだろう。しかし、この例において
も明らかなように、たとえ長時間露光であったとしても、静止した物体は問題なく写るので
ある51。つまり、長時間露光において動く物体が写らないという知識は、静止した物体が写
るという知識を打ち消すものではない。したがって、長時間露光についての知識を持ってい
る人の意識もまた、そこに写っているものに強制的に向けられるだろう。解釈者の意識がそ
こに写っているものに強制的に向けられているのならば、その写真は、そこに写っているも
ののインデックスとして機能していると言えるのである。
②「クロノフォトグラフ」（図 2）は一種の多重（連続）露光写真である。この例がやや
複雑であるように思えるのは、重ね合わされた対象の同一性を画面内において確保できな
いからだ。つまり、単一の画面内に複数の時間が写されているため、単にこれが写真の一
種とのみ知っている人は、そのそれぞれの対象が本当に同一のものなのかを確かめられな
いのである。しかし、その人にとっても、これは少なくとも個々の対象のインデックスと
して機能する。いくら重ね合わされようが、クロノフォトグラフが写真の一種である限り、
その個々の対象が写真術によって捉えられていることには違いがないからだ52。
③「ニューヨーク・タイムズ紙の一面を撮影した写真」（図 3）の例では、それをニューヨ
ーク・タイムズ紙のインデックスとして見なすことに何ら問題はない53。対象が何であろう
が、その対象が何に見えようが、そのことはその写真がインデックスとして機能しているか
どうかには関わらない54。たとえ、それが見かけ上ニューヨーク・タイムズ紙そのものと区
別がつかないとしても、それが写真であると知っている限り、それはニューヨーク・タイム
ズ紙のインデックスとして機能する。重要なのは、それが写真であると知っているか否かで
ある。
④「白紙を撮影して得られた白いプリント」（図 4）の例に対する答えも、③の例と同様の
ものとなる。そのプリントが写真であると解釈者が知っている限り、そのプリントは白紙の
インデックスとして機能する。ここで③の例と異なるものがあるとすれば、④のプリントは、
次の⑤の例のような、未露光のフィルムを現像したものに見えるかも知れないということだ。
しかし、我々が見てきたように、パース記号論において写真がインデックスとして機能する
とされるのは、次のような前提があるためだ。すなわち、解釈者は、目の前のそれが写真術
によって作られたものだと知っている、という前提である。
51 もちろん、適正露出である限りにおいて、である。
52 さらに言えば、これがクロノフォトグラフであり、それがどういう技術かを知れば、その個々の対象が同一
のものであるということを確認することができる。
53 ここで「ニューヨーク・タイムズ紙のインデックス」と明言しているのは、これがニューヨーク・タイムズ
紙を撮影して得られたものだという情報が与えられているからである。この情報が与えられておらず、その
プリントが写真であるとだけ知っている場合、そのプリントはそこに写っているそれのインデックスとして
機能する。
54 たとえば、有名な《外科医の写真》（ネッシーが存在する証拠とされた捏造写真）でも、その写真はインデ
ックスとして機能していないのではなく、インデックスとして指し示したそれが実際には模型であったとい
うことになる。それがネッシーか模型かを判別するためには、あらかじめその対象を知っている必要がある。
というのも「ここで考えている記号が対象に関するそれ以上の情報を伝えるためには、その対象を直接知っ
ていることが前提とされるのである」(CP. 2. 231)。
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こうして、次の問題が生じてくる。果たして、⑤「未露光のフィルムを直に露光させ現像
して得られる白いプリント」（図 5）の例や、⑥「通常のパスポート写真と同様の条件で、何
百倍も露光させて作られた白いプリント」（図 6）の例は、写真術によって作られたものだ
と言えるのであろうか55。問題は写真というものの定義に移ってくるのだ。
ここで、パースの議論を振り返ってみよう。彼は写真に対する説明を幾つか残している。
「対象からの光による結果」56、「物理的に逐一自然と対応するよう強いられるという状況のも
とで生み出される」57、「写真家が光学の規則に従うような方法でフィルムを準備し、そのフ
ィルムは対象のイメージを受け取ることを強いられた」58 などがそれである。仮に、「光学の
規則に従うような方法」で作られた画像が写真であると定義してみよう。この定義に従うの
ならば、直に露光させたフィルムを現像した⑤の例や、意図的に全てを白とびさせた⑥の例
は、「光学の規則」に則っていないために写真とは呼べず、したがってインデックスとして
何かを指し示すこともない、と述べることも出来るだろう。実際、それらは多くの人にとっ
て何かのインデックスとして機能することはないであろうが、しかし、問題はそう単純では
ない。実際のところ、「光学の規則」という言葉がどこまでの範囲を含むのかを、パース自
身は明言していない。これは写真に対するパースの他のいくつかの説明に関しても同様であ
る。つまり、パース自身は、写真の詳細な定義付けを行っていないのだ。そのため、スナイ
ダーのように、写真の限界例とでも言うべきものを提出して、写真のインデックス性を否定
する試みが行われるのである。
第 3 節　写真 1. 0
パースは写真の詳細な定義付けを行っていない。パース記号論には、写真の詳細な定義は
含まれていないのだ。ここにおいて、写真とインデックスとの間には、僅かにズレが生じて
くることになる。そこに用いられる写真の定義次第では、そもそもインデックスとして機能
できない写真があることになるからだ。実際、スナイダーは前節の⑤や⑥の例を写真の例と
して提出している。それでは、パースが「写真はインデックスに属する」と述べる時に想定
している写真とは、どういうものだろうか。パース自身は写真の詳細な定義づけを行ってお
らず、なおかつ「写真はインデックスに属する」と述べている限り、パース記号論における
写真とは、インデックスとして機能しえるだけの技術的要件を充たした画像であることにな
る59。我々はこれを写真 1. 0 と書くことにしよう60。これはつまり、パースが言うところの写
真、インデックスとして機能しえるだけの能力がある写真である。
じつのところ、この写真 1. 0 の定義は、我々が一般に言うところの「写真」、すなわちス
55 他方、フォトグラムやレイヨグラムのように、印画紙上に物体を置いて感光させ、その像を定着させる手法
は写真術の一種として確立されている。
56 CP2. 265.
57 CP2. 281.
58 CP5. 554.
59 逆に言えば、解釈者に対してインデックスとして機能しえるように画像を作る技術が、パース記号論におけ
る写真術なのである。
60 それを作る技術が写真術 1. 0 である。
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トレート写真の定義にほぼ重なる。ストレート写真の理想は、何よりも対象に忠実なこと
である。それは、鑑賞者の意識を何よりも対象に向けようとする点において、解釈者の意
識を強制的に対象に向けるインデックスという考えと一致する。ストレート写真は、まさに
インデックスとして機能しえるように作られた画像なのだ。また、『広辞苑』による「物体
の像、または電磁波・粒子線のパターンを、物理・化学的手段により、フィルム・紙など
の上に目に見える形として記録すること」61 という写真術の定義も、インデックスという考
えに結び付くものである。パースが、「光学の規則に従うような方法」という言葉で、写真
を説明していたことを思い起こそう。対象を「目に見える形として」記録するということは、
視覚によって、鑑賞者の意識を対象に向けられるように記録するということであり、これは、
解釈者の意識が対象に向けられるように画像を作るということに他ならないのだ。この定
義に従うならば、前節の⑤や⑥の例は、物体の像を「目に見える形として」記録しておらず、
そのため写真ではないことになる。
　もちろん、スナイダーが⑤や⑥を写真の例として挙げていることから見ても分かるよう
に、「写真」と呼ばれるものすべてが、写真 1. 0 の定義の内に含まれるわけではない。しかし、
それでも、写真 1. 0 は「写真」とほぼ重なっていたと考えて良いだろう。美学者サーヴェド
フ（Barbara Savedoff）の言葉を借りるならば、「まれな例外はあっても、カメラによって（あ
るいはそれなしでさえ）撮られた全ての写真は、何かの写真」62 であり、それゆえ「対象の識
別、あるいはその試みは、ほとんど常に、写真に対する我々の反応の基礎をなす」63 のであ
る。つまり、たとえ例外があったとしても、ほとんどの「写真」の特色は、我々の意識を強
制的に対象に向けるインデックスとしての機能にあったのだ。このことこそ、まさに、「写
真」というものが、写真 1. 0 とほぼ重なっていたことを証しているだろう。しかし、デジタ
ル時代において、その状況は変わる。
第 3 章：デジタル時代における写真 1. 0
第 1 節　インデックスとしての機能を喪失する写真 1. 0
第 2 章で見たように、パース記号論には、写真の詳細な定義は含まれていない。写真に
おけるインデックスという考えには、同語反復的で論理が循環しているところがあるのだ。
とは言え、そのためにパース記号論自体が無用になるというわけではない。写真の定義さえ
確保しておけば、それは様々な状況を説明するのである。ここでは論を進めるために、写真
の定義を写真 1. 0 という形で確保しておくことにして、実際の状況を考えてみよう。本章に
おいて、これ以降、単に写真と書いた場合、それは写真 1. 0（すなわち、インデックスとし
て機能しえるだけの能力がある写真）を意味するということを、ここに断っておく。
61 『広辞苑』第 6 版、岩波書店、2008 年、「写真」。
62 Barbara Savedoff, “Documentary Authority and the Art of Photography," Photography and Philosophy: Essays on the 
Pencil of Nature, Malden, MA: Wiley–Blackwell, 2008, p. 121.
63 Ibid.
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さて、問題は目の前のものを写真と見なすことが出来るかどうかである。その写真が撮ら
れた状況自体を知っているのならば何ら問題はない64。しかし、画像が氾濫する現代におい
て、我々は目のまえの画像の多くが作られた状況を知らずにいる。そして、デジタル技術の
隆盛によって、たとえ写真のように見える画像でも、それが本当に写真術によって作られた
ものなのかどうかを見極めることが難しくなっている。たとえば、ヴィソツキ （ーPiotr Fox 
Wysocki）の CGI 作品《The Artist himself》（図 7 左）など、見た目は写真そのものである。
これが写真であるか CGI であるかは、制作過程の画像（図 7 右）を見なければ分からないで
あろう。
　もちろん、フォト・リアリズム絵画のように、見た目が写真と変わらないものは、デジタ
ル文化の誕生以前からあったし、写真の改変も行われてきた65。しかしそれは、「ストレート
写真によって支配される世界で起こった」66 ものであった。そこでの基本的な前提は、写真
のように見える画像は写真術によって作られたものであったのだ。一方、デジタル操作は誰
もが簡単に素早く出来るものであり、デジタル操作された画像は、世界中に大量に出回るこ
とになる。その上、それは操作の痕跡が残らないものなのだ。デジタルという場において、
CGI と写真の画像は、いわば融け合っているため67、これは、写真と CGI の見分けがつかな
くなってきているという事態と並行している。我々はその両者の間に区別がつかないこと
を知っており、そして、そうした CGI が広範囲に用いられているということも知っている。
我々は、映画を始めとした様々な場面において、どこに CGI が使われているかをもはや判
別できない、ということを理解し始めているのだ。こうした新たな知識が、目のまえの画像
が写真であるかどうかを判別することを難しくしている。
ここで、ムラコヴァ（Denisa Mrackova）の例を紹介しよう。《Garnier Sensitive》（図 8）
は、CGSociety というサイト内にある彼女のページに掲載されている68。彼女は自身で制作
した CGI と共に、自身が特殊効果を担当した CM の画像も載せており、これもそういった
CM のキャプチャ画像のひとつである 69。つまり、これはカメラを用い「光学の規則」に則っ
て作られたもの、いわゆる「実写」であり、実際には写真と同様にインデックスとして機能
しえる画像なのだ。しかし、CGSociety に掲載されているものだから、あるブロガーが勘違
いしてこれを CGI として紹介し、それをさらに『MSN トピックス』の担当者がニュースと
64 知っているということを２つの段階に分けて考える必要があるだろう。ひとつは一般的な知識の段階である。
我々は必ずしも画像の定着過程などを詳細に知っているわけではないが、写真の画像が対象からの光によっ
て作られているということを経験的に知っている。もうひとつは個別的状況を知っているという段階である。
たとえば自身が撮影者である場合など、その写真が撮られた場に対する独立した知識がある場合が想定でき
るだろう。
65 ただし、フォト・リアリズム絵画は、近づいて実物を見ると、その素材感によって絵画であることが分かる。
66 Savedoff, “Documentary Authority and the Art of Photography," p. 136.
67 「いかに写真らしく見えるイメージであれ、コンピュータ上で生成された CG であれ、コンピュータの構造
に即すならば、そこには原理的な差異は存在しない」土屋誠一「デジタルイメージは写真か――写真の消滅
とイメージへの責任」『写真空間１』青弓社、2008 年、107 頁。
68 CGSociety（http://denisam.cgsociety.org/gallery/）2012 年 10 月 8 日閲覧。
69 これは同ページに掲載されている CM 動画の制作過程などによって分かる。
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して配信してしまった 70。そのことによって、これは CGI だということにされてしまったの
である。この画像を CGI だと見なした人は、ここに写されているものが現実の光景だとは
考えなくなる71。本来、この画像が写真として持っていた強制的な力は、もはやそこにはない。
つまり、インデックスとして機能していないのだ。目のまえの画像が写真であるかどうかを
見分けることができないという事態は、目のまえの画像がインデックスとして機能しなくな
るという事態を意味している。これまでは写真術に対する知識がそれをインデックスたらし
めていたが、いまや、CGI に対する新しい知識が、それをインデックスたらしめることを
阻害するのである。
第 2 節　インデックスからイコンへ
デジタル時代において、写真はインデックスとしての機能を喪失する。こうして問題にな
ってくるのが、写真のイコンとしての側面である。第 1 章で検討したように、写真はイコ
ンとしても機能することが出来る。写真は「ある点において、それが表す対象に良く似てい
る」72 のである。しかし、また同時に、その写真は実際に写されたものとは別の何かに似て
いるように見えるかも知れない。たとえば図 9 は、壁のように見えるかも知れないし、あ
るいはまた別の何かのように見えるかも知れない73。これは実際には棚を撮影したものだが、
イコンというのは、そのこととは無関係に、「自分自身の特性によって、しかも関わりを持
つ対象が現実に存在しようがしまいが、自身で所有する特性によるだけで対象に関わるよう
な記号である」74 から、たとえ、ある写真が実際とは別の何かのように見えたとしても、そ
れはそれでその別の何かのイコンとして機能してしまうのだ75。
いわゆる「ジオラマ風写真」なども、この例に当たるだろう。フィンランドの写真家ガー
ル（Miklos Gaál, 1974–）の作品、《ショッピングストリートのイベント》（図 10）を見てみ
よう。ここに写っているのは、実際の街の光景なのだが、極端に被写界深度が浅いことによ
って、まるでミニチュアの街のように見える。この街は実際にはミニチュアとしては存在し
ていないにも関わらず、この写真はイコンとしてミニチュアを表しているのだ76。ミニチュ
70 「実写と見間違えるほどリアルな CG 集」『MSN トピックス』（http://topics.jp.msn.com/otoko_blog/design/
article.aspx?articleid=522886）2012/10/8 閲覧。
71 「3DCG の人物というと若干「テカテカ」してたり「ツルツル」してるようなイメージがありましたが、こ
の作品はそんなイメージを全く感じさせないほどの透明感がありますよね」（前掲 URL）2012/10/8 閲覧。
72 CP2. 281.
73 インデックスとしてこの写真を見るということは、この写真を「それ（そこに写っているもの）」として見る
ということである。もう少し踏みこんで言えば、対象と記号の間にある因果関係を認識するということであ
る。一方、イコンとしてこの写真を見るということは、この写真を「そのようなもの」として見るというこ
とである。
74 CP2. 247.
75 注意しておかなければならないのは、あらゆる状況で写真がイコンとして機能するわけではないということ
だ。たとえば、図 9 は何のようにも見えない可能性がある。その時、これはイコンとして機能していないのだ。
76 この対象は、現実には存在しないものでもよいが、一方で、たとえばケンタウロスのように、想像可能な世
界にはあるものだとも言える。「もしそれがケンタウロスを表意するのであれば、それはその形によるもので
あって、それはケンタウロスが存在するかどうかにかかわらず、その形を持つだろう」(CP5. 573)。イコン
は「それ自身が持つ特性、そして、その対象が存在しないとしてもまったく同じように持つであろう特性に
よって」（CP5. 573）表意体の機能を果たすのである。
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アのイコンとして、この写真は機能するのである。イメージに限らず、たとえば天井の染
み、雲の形など、あらゆるものが何かのイコンであり得る。端的に言えば、「いかなるもの
も、それと似ているものの代用となるのに相応しい」77 のだ。つまり、デジタル時代において、
写真がインデックスとしての機能が奪われたとしても、そのイコンとしての機能は保持しえ
ることになる。
第 3 節　画像外部の力
デジタル時代において、写真がインデックスとしての機能が奪われたとしても、そのイコ
ンとしての機能は保持しえる。しかし、それは同時に、写真の信頼が揺らいでいくことを示
唆している。なんとなれば、写真はインデックスとして「対象とのその光学的な関係のため、
その見た目が現実と一致しているという証拠」78 であったからだ。インデックスとしての機
能が奪われ、イコンとしての機能のみが保持された写真は、そのような能力を失う。イコン
は周りの状況からは独立してそれの特性のみによる記号であり、「実際の存在に関わるもの
としてそれを解釈するための根拠を与えてくれない」79 からである。
そのため、いわゆる「報道写真」のように、画像にインデックスとしての機能が必要とさ
れる場面では、それを使用する機関の権威など、画像外部の力によって保証することが行わ
れる。たとえば、新聞社の HP では、画像の下や画像内に撮影者や通信社の名を記すことが
一般的になっている 80。これは、その撮影者 / 通信社の責任でもって、その画像が写真であ
ることを保証し、そのことによって、その画像のインデックスとしての機能を保証しようと
する試みであると言えるだろう。また、NPPA（全米報道写真家協会）が 1991 年に定めた倫
理規定 81 も典型的な例である。これは「報道写真家」に対し画像を操作しないように要請し、
その行動を規範付けるものだ。それはまた同時に、この協会に所属する「報道写真家」が提
供する画像が写真術によって作られたものであることを解釈者に知らしめ、それのインデッ
クスとしての機能を保証しようとする試みでもあるだろう。さらに、司法の現場でも、同様
の試みが見られる。たとえば、2010 年 3 月 19 日に発行された警察庁の通達文書では、デ
77 CP2. 276.
78 CP4. 447.
79 CP2. 251.
80 USA TODAY（http://www.usatoday.com/）、The New York Times（http://www.nytimes.com/）、Guardian
（http://www.guardian.co.uk/）の各 HP では、ほぼすべての写真画像の下に、Washington Post（http://www.
washingtonpost.com/）、Telegraph.co.uk（http://www.telegraph.co.uk/）では記事のトップ写真画像の下に、そ
れぞれ撮影者 / 通信社の名が記されている。The Independent（http://www.independent.co.uk/）ではｉのマー
ク（クリックするとキャプションと通信社名が表示される）が写真画像内に記されている。他方、日本の大
手新聞の HP ではほぼ統一されており、『MSN 産経ニュース』（http://sankei.jp.msn.com/）、『YOMIURI 
ONLINE』（http://www.yomiuri.co.jp/）、『朝日新聞デジタル』（http://www.asahi.com/）、『毎日 jp』（http://
mainichi.jp/）とも撮影者、あるいは通信社の名が画像下に記されている。日本の上記 HP では無記名の写真
画像も 1/5 程度存在する。なお、これらは全て記事内の写真画像に限った話であり、広告の写真画像はその
限りではない。URL の確認は全て 2012 年 10 月 15 日。
81 “NPPA Code of Ethics,” National Press Photographers Association (http://www.nppa.org/professional_
development/business_practices/ethics.html)2012/10/8 閲覧。
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ジタルカメラによって撮影された画像の取り扱い方法を指示している 82。これは、上書きの
出来ない記録媒体の使用や、その媒体の適正な管理によって、「画像ファイルが一切編集、
加工及び消去されないまま記録・保管されていることを担保する」83 ものである。これもまた、
画像外部の力によってインデックスとしての機能を保証しようとする試みであると言えるだ
ろう。
結
近年、CG ゲームの画像を PC 上でキャプチャしたものが「写真展」に出展されている。
当然、それはインデックスとして機能しえる写真、写真 1. 0 ではあり得ない。デジタル時代
において、「写真」は写真 1. 0 であるという立場に留まらず、新たな定義づけを要請するで
あろう。あるいは、それは写真 2. 0 と呼ぶべきものかも知れない。それは、写真 1. 0 をその
内に含みつつ、それだけには留まらない新たな枠組みであるだろう。その時、インデックス
という視点でこれを捉えようとするのは、ある意味で保守的な見方ではある。しかし、こう
した新たな写真の姿、写真 2. 0 を考えようとする時、写真 1. 0 との比較において見てみるこ
とは決して無駄なことではない。それは一つの視座を提供する。
ここで起こっているのは、写真 1. 0 のインデックス性の喪失と、それに並行する、元来イ
ンデックス性を持たない画像の「写真」への流入である。言い換えれば、これまで写真 1. 0
と他の画像とを切り分けていたインデックスという線が、デジタル時代において失われ始め
たことによって、かつて写真 1. 0 ではあり得なかったものが、「写真」を名乗り始めている
のだ。写真 2. 0 への移行は、そのようなものとして理解することが出来るだろう。また、そ
の一方において、報道写真の例のように、写真 1. 0 の持つインデックス性を改めて強調しよ
うとする試みも指摘できる。その試みは、「写真」の中心が写真 1. 0 であった時代に培われ
た文化、たとえば、それの「見た目が現実と一致している証拠」84 として、「写真」を見ると
いう文化がそこに根付いている証なのだ。たとえ、デジタル時代になり、見かけ上 CGI と
区別できなくなったとしても、写真 1. 0 によって培われた文化は、写真 2. 0 にも影響を与え
続けているのである。
およそ 100 年前に生きた人物であるパースは、もちろん、デジタル時代におけるこうし
た事態には直接に言及していない。しかし、パースが組み立てた記号論という枠組みは、こ
うした事態を説明する有効な手がかりになる。パース記号論によるインデックスという考え
は、現代の「写真」を巡る状況を説明するために、いまだ有効であると言えよう。
82 「デジタルカメラで撮影した写真の活用について（通達）」『警察庁』（http://www.npa.go.jp/pdc/notiﬁcation/
keiji/kanshiki/kansiki20100319–1.pdf）2012/11/25 閲覧。
83 同上。
84 CP4. 447.
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図 1 
Charles Marville
《シーニュ通りモンデトゥール通り、パリ》 c.1865
図 2
Etienne-Jules Marey
《棒高跳び》1867
図 3
ニューヨーク・タイムズ紙の一面を撮影したもの（筆者）
図 4（左）：白紙を撮影したもの（筆者）
図 5（中）：撮像素子に直接露光させ現像したもの（筆者）
図 6（右）：露出オーバーで白くなったもの（筆者） 
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図 7  （CGI）
Piotr Fox Wysocki
《The Artist himself》2007（部分）
左：完成版、右：制作途中
図 8  （実写映像のキャプチャ）
Denisa-Mrackova
≪ Garnier Sensitive ≫
2008
http://denisam.cgsociety.org/gallery/613560/
図 9
棚（筆者）
図 10
Miklos Gaál
≪ショッピングストリートのイベント≫
1999
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The Photograph That Loses Its Function as the Index:
According to C. S. Peirce
Kentaro OGURA
American philosopher Charles Sanders Peirce (1839–1914) categorized the various classes of 
signs, one of which is the index. Peirce insists that photographs “belong to the second class of 
signs, those by physical connection.” In other words, photographs belong to the index. 
In the 1970s, American art critic Rosalind Krauss (b. 1941) introduced Peirce’s idea 
about photographs in an article. Since then, this idea has resulted in many arguments among 
photography critics. Until now, these arguments have fallen into a blind alley. It appears 
as though the term “index” is useless in describing the twenty-first century notions about 
photography. However, is Peirce’s idea true? In this article, I contend that the index is still 
relevant in the digital age.
According to Peirce, the fact that a photograph“is known to be the effect of the radiations 
from the object renders it an index.”Therefore, the important factor necessary for a photograph 
to function as an index is that, as Jean-Marie Schaeffer (b. 1953) said, “We know that it is 
a photograph and know what this fact entails.” According to this knowledge, a photograph 
functions as an index.
In the digital age, the function of a photograph as an index is fading. There are two reasons 
for this. First, in the digital age, the flood of images prevents our efforts to reach the origin of the 
images. Second, CGI (Computer Generated Image) is indistinguishable from the photographic 
image, and we know that these CGIs are widely used. Thus, in the digital age, we may not be 
able to distinguish that it is a photograph.
